QUELQUES  ARTISTES 
CONTEMPORAINS 


LES 

BALLETS 
RUSSES 

RE 

SERGE  DE  DIAGHILEW 
DECORS  ET  COSTUMES 


30 


ERRE   VORMS,  EDITEUR 
GALERIE  BILLIET 

30,    RUE    LA    KOI  I  110,  PARIS 


15  francs 


QUELQUES  ARTISTES 
CONTEMPORAINS 


CAHIERS  D'ART  PUBLIÉS  PAR 
PIERRE  VORIIS  (GALERIE  BILLIET) 
30,  RUE  LA  ROÉTIE,  PARIS  VIIIe. 


Le  précédent  cahier  a  été  consacré  à  : 

FRANS  MASEREEL,  PEINTRE 

(Tevte  de  Géo  Charles) 

avec  Hi  reproductions 
JPriae  t  G  francs. 


Adresser   correspondance   et    mandats  à  t 
PIERRE  VORUS,  EDITEUR  (GALERIE  RILLIET) 
«©,  rue  L,a  Boétie,  PARIS  VIIIe 

Cttèque»    postaux   t    Paris  lïi;i-î!» 


«ALERIE    BILLIET   —    PIERRE  VORMi 


»0,  RI  1.  L,A  BOÉTIE,  PARIS- Ville  .  TEL..  s  ÉLiYSEES  08-4S 


Peintures  de 

PRANS  MASEREEL 

LE  FAUCONNIER 

SENARRÉ 

SALVADO 

EISENSCHITZ 

BOUQUET 

8AHUT 

ETC. 


Sculptures  de 
PARAYRE. 

Dessins  de 

CSEORCSE  (.nos/ 

Tableaux  brodés  de 
MARIAI  STOLL 


LES 

BALLETS  RUSSES 


DE  SERGE  DE  DIAftHILEW 

par 

michel  4.i:oit4.i:«-ui<  m:i. 

WALDilKAR  «.È  OJ5<  l 


LE  COSTUME  THÉÂTRAL 

par 

NATHALIE  CiOMTCHAROVA 


Le  Tricorne  (1919) 

(Collection  Serge  Lifar) 


QUEM.QUES    A  MS  TESTES    CONTEMPORAINS    il0  i? 


PIERRE     VORSIS,  ÉDITEUR 
GALERIE  BILLIET 

SO,    RUE    LA    KOETIE,  PARIS 


%1  IU„I    1U  DIAOHIIiEW 

Photo  prise  au  Lido'quelques  jours  avant  sa  mort 


SHItftE  IH:  l>IA<;illl,i:%V 

et  1,1:  ballet  ici ïsse 


Il  n'y  a  pas  très  longtemps,  la  semaine  dé  l'anni- 
versaire de  la  mort  de  Serge  de  Diaghilew,  quclques- 
i  (l<'  ,,|:,M'nl   réunis.    Kl   nous  parlions 

I  f  ^»     avec  animation  de  cet  homme  étonnant  qui  s'était 

l\\  ?»    donné  pour  mission  de  susciter  des  génies,  de  les 

V  ji     élever  au  plus  haut  d'eux-mêmes,  en  tâchant  de 

\  »-<r    7      leur  faire  rendre  leur  maximum  de  forée,  lui-même 

'  '      se  donnant  sans  mesure  au  bénéfice  d'une  œuvre. 

comme  ces  myrmacées  dont  parla  dernièrement 
Maeterlinck,  et  qui  n'ont  d'autre  but  vital  que 
l'amélioration  des  plus  dignes  d'entre  eux. 
Le  ballet  n'avait  jamais  élé.  dans  son  esprit,  qu'un 
prétexte,  plastique,  pictural,  musical.  Sur  le  dos 
de  marionnettes  divinisées  par  lui  (Pavlova, 
Nijinsky,  Ida  Rubinsteih,  Lifar)  et  dans  leurs  bagages,  il  emportait  à  travers 
le  inonde  les  couleurs  de  Matisse  et  de  Rouault,  les  constructions  de  Picasso 
et  Derain,  les  conceptions  de  Cocteau  et  les  imaginations  de  Larionow. 

Mais  ces  œuvres  dont  il  avait  t'ait  son  patrimoine,  étaient  presque  son 
œuvre.  Il  en  avait  insufflé  l'âme,  attisé  la  flamme  et  forgé  la  réalisation. 

N'est-ce  pas.  Stravinsky,  toi  dont  il  a  accouché  chaque  ouvrage  au 
fer  ardent  de  discussions  qui  vous  jetaient  parfois  l'un  contre  l'autre? 
N'est-ce  pas,  peintres  dont  il  porta  l'œuvre  révolutionnaire  jusqu'à  l'Acadé- 
mie Nationale  de  Musique,  et  sans  pour  cela  vous  académiser?... 

Nous  évoquions  les  soirs  héroïques  de  Paris  où  après  avoir  apporté 
«  Boris  Godounov  »  et  «  Shéhérazade  »  qui  «  balayèrent  comme  une  charge 
de  Cosaques  l'art  munichois  et  l'affreux  style-nouveau  »  de  l'époque,  Dia- 
ghilew. après  un  délicat  hommage  à  l'impressionnisme  agonisant  («  l'Oiseau 
de  Feu  »).  imposait  l'art  constructif  (les  deux  «  Sacre  du  Printemps  »). 
le  cubisme  («  Parade  ».  «  Pulcinella  »)  et  le  nouvel  art  russe  («  le  Pas 
d'acier  ».  «  le  Renard  »).  Il  consacra  quelques-uns  des  «  Six  »  et  quelques 
surréalistes,  ceux-ci  fussent-ils  dissidents,  car  toute  nouveauté  dans  le 
fond  ou  la  forme  le  passionnait. 

Cet  homme  qui  aurait  pu  devenir  glorieusement  millionnaire  en  faisant 
représenter,  chaque  soir,  durant  des  années.  «  Cléopàtre  ».  «  Igor  ». 
«  Pétrouehka  ».  «  Shéhérazade  ».  chaque  année  risquait  ainsi  sa  fortune 
et  celle  des  siens. 

Nous  l'avions  accompagné  à  Londres,  où  la  cruauté  d'un  imprésario 
le  ruina  ;  à  Madrid,  où  le  roi  le  sauva  ;  à  Rome,  où  la  guerre  le  tint  pri- 
sonnier alors  qu'il  tentait  d'y  réveiller  les  futuristes.  Et  jusqu'en  Amérique 
où  le  manque  de  parole  d'un  potentat  lui  fit  courir  des  aventures  de  cher- 
cheurs d'or  :  la  troupe,  portant  ses  décors  à  dos  d'homme,  et  allant  si  pied, 
dans  la  neige  et  le  charbon,  de  village  en  village,  représenter  «  les  Fâcheux  » 
de  Braque  ou  le  «  Cimarosa  »  de  Sert  aux  mineurs  et  aux  ranchmen  de 
l'Ouest. 
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Et  l'un  de  nous  dit  tout  à  coup  : 

—  Si  nous  brossions,  dans  le  goût  de-  Rousseau,  un  immense  et  naïf 
«  Hommage  à  Serge  de  Diagbilcu  »,  où  tous  eeux  qu'il  aida  tant  et  qui 
l'aidèrent  un  peu  seraient  représentés... 

—  Qui  aurait  la  place  de  droite?  Oui  aurait  la  place  de  gauche?... 

—  Et  pourquoi  ne  pas  habiller  Serge  en  président  de  la  République? 

—  Quel  fond  choisis-tu?  Le  temple  d'Ingres  ou  un  décor  de  Picasso? 

—  Croyez-vous  qu'il  aurait  aimé  ça?... 

—  Non,  non.  Mais  un  hommage  simple  et  qui  réunirait,  sans  repré- 
sentation, ceux  qui  l'aimaient  et  qu'il  aimait... 

Mon  cher  Monsieur  Vorms,  votre  idée  d'avoir  exposé  quelques  souvenirs 
des  Rallets  Russes  dans  cette  atmosphère  de  jeune  peinture  que  Serge 
de  Diaghilcw  goûtait  plus  que  tout  au  inonde,  plaira  à  ses  amis  comme 
elle  lui  aurait  plu.  Vous  m'avez  l'ait  l'honneur  de  me  demander  quelques 
lignes  de  préface  au  catalogue  de  ces  documents,  peut-être  parce  que  j'étais 
ici  le  plus  ancien  collaborateur  de  cet  homme  étonnant  que,  pendant  vingt- 
et-un  ans  j'ai  accompagné  à  travers  l'Europe  chez  les  musiciens,  les 
peintres,  les  critiques  ;  à  côté  de  qui  j'ai  assisté  aux  seules  grandes  batailles 
que.  depuis  longtemps,  la  scène  n'avait  méritées.  Les  voici,  avec  mes  remer- 
ciements et  ceux  des  amis  de  Serge  Riagbilew. 


MICHEL  GEORGES-MICHEL 


Gontcharova 


HENRI-MATISSE,  Rideau  pour  «  le  Chant  du  Rossignol  »  (1920). 


IMACjHILKW   ET  l/AKT  CONTEMPORAIN 

L'œuvre  de  Diaghilcw  ne  pouvait  être  reprise.  Elle  devait  disparaître 
avec  l'explorateur  que  fut  toujours  ce  grand  Européen.  Elle  ne  pouvait, 
au  risque  de  se  corrompre  ou  de  s'amoindrir,  survivre  à  l'homme  qui  l'avait 
animée.  Les  Ballets  Russes  présentent  dans  l'histoire  du  théâtre,  considéré 
comme  un  art  intégral,  un  fait  indépendant.  Si  le  souvenir  de  Diaghilew 
demeure,  aucun  théoricien  ne  pourra  assigner  à  son  œuvre  magnifique 
de  maître  de  ballet  et  de  metteur  en  scène  une  place  déterminée  dans  l'histoire 
générale  du  théâtre.  Diaghilew  restera  ce  que  toujours  il  fut  :  un  créateur, 
un  être  exceptionnel. 

Si  l'art  est  un  problème  posé  et  résolu.  Diaghilew  doit  céder  le  pas  à  X, 
Y.  Z.  régisseurs,  dont  les  efforts  peuvent  être  enregistrés.  L'un  a  substitué 
le  décor  stylisé  au  décor  réaliste.  L'autre  a  banni  du  théâtre  le  trompe-l'œil 
pittoresque  et  a  imposé  le  cadre  d'architecture,  échafaudage  et  schéma 
constructif.  Je  n'oublie  ni  la  scène  circulaire  située  au  centre  de  l'auditoire, 
telle  que  la  conçoit  le  professeur  Max  Reinhardt,  ni  les  écrans  de  Craig, 
ni  le  fameux  horizon  en  coupole,  ni  les  armatures  faites  de  mâts,  de 
passerelles,  de  plans  déclives,  d'échelles  et  de  trapèzes,  dont  on  use  et  abuse 
depuis  un  couple  d'années.  De  telles  recherches  et  de  telles  expériences 
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sont  toutes  passibles  de  codification.  Elles  peuvent  donner  lieu  à  des  spec- 
tacles de  choix.  Elles  n'en  conservent  pas  moins  un  caractère  pur -ment 
technologique.   Elles  n'engendrent  que  rarement  des  émotions  esthétiques 
idéales.  Elles  sont  fugitives  comme  l'est  une  mode  scolaire. 
L'œuvre  de  Diaghilew  est  d'une  toute  autre  nature. 


Visionnaire.  Diaghilew  n'a  pas  cru  à  l'opportunité  de  tels  perfectionne- 
ments de  l'outillage  scénique.  Il  n'a  pu  se  résoudre  à  adopter  une  règle  «  ne 
varietur  ».  Ce  dictateur  qui  lut  un  homme  universel  n'a  pu  se  passer  du 
concours  des  artistes.  Il  ne  l'a  pas  voulu.  Ce  grand  ordonnateur  qui  unifiait 
et  qui  harmonisait  les  éléments  épais  du  spectacle  théâtral,  mettait  donc  à 
profit  les  ressources  spirituelles  de  l'époque.  J'ignore  s'il  a  rénové  le  théâtre 
et  s'il  a  fait  école.  L'influence  qu'il  a  pu  exercer  est  une  chose  secondaire. 
Seule  compte  son  œuvre  propre.  Cette  œuvre  continue,  organique,  spontanée, 
comporte  quelques  échecs  et  bon  nombre  de  triomphes.  Elle  ne  s'écarte  que 
-rarement  de  sa  ligne.  Jamais  elle  n'est  indifférente,  banale.  Elle  n'obéit  jamais 
aux  exigences  de  la  froide  raison.  Elle  offre  toujours  un  aspect  passionnel. 
La  source  de  différence  entre  le  génie  de  Serge  de  Diaghilew  et  le  talent 
de  tels  metteurs  en  scène,  réside  dans  la  prescience,  dans  la  divination,  dans 
l'esprit  d'aventure  de  cet  amateur  qui  fut  un  initié.  Je  dis  bien  :  amateur. 
Car  Diaghilew  était  libre  de  ses  actes.  Il  n'était  l'esclave  d'aucune  loi.  Il 
était  à  l'abri  de  toute  déformation. 

Diaghilew  fait  son  entrée  en  France  en  qualité  d'écrivain,  d'essayiste, 
de  critique  qui  présente  une  Ecole  de  peinture.  Cependant  que  tant  d'autres 
se  contentent  d'emboîter  le  pas  aux  plasticiens,  de  commenter  leurs  œuvres, 
de  pieusement  recueillir  leurs  propos,  lui  suscite  un  mouvement.  Il  oppose 
le  groupe  du  «  Mir  Iskousstva  »  qui  puise  aux  sources  mêmes  d'une  tradition 
nationale,  populaire,  aux  «  Ambulants  »  qui  traitent  dans  un  style  réaliste 
des  sujets  empruntés  à  la  vie  paysanne. 

Cette  entreprise  hardie  de  russification  de  l'art  russe  du  XXe  siècle  n'est 
pas  le  fait  d'un  humble  régionaliste.  mais  d'un  Occidental  qui  oriente  la 
peinture  de  son  pays  vers  de  nouvelles  recherches,  tout  en  utilisant  le  tremplin 
de  l'imagerie,  d'un  art  du  terroir. 

Musicographe,  Diaghilew  a  gardé  de  ses  lointains  débuts  le  goût  de  la 
peinture.  Son  époque  russe,  celle  qui  précède  la  guerre,  marque  le  triomphe 
de  la  couleur  en  soi.  qui  met  en  relief  le  costume  du  danseur,  tache  mobile, 
complément  naturel  du  décor  polychrome.  Le  décor  russe  va  de  Bakst.  de 
Benois,  de  Roerich,  de  SoudéiMne,  à  Gonteharova,  à  Michel  Larionow  qui 
transgressent  rapidement  le  stade  de  l'ethnographie  et  qui  ne  s'attardent 
pas  au  Grand  Style  cher  à  Bakst.  Dans  les  «  Noces  »  de  Stravinsky.  Gont- 
eharova atteint  un  degré  d'abstraction  qui  a  rarement  été  dépassé  depuis  lors. 


Diaghilew,  ce  pèlerin,  a  fait  le  tour  de  l'art  contemporain.  Tant 
qu'il  avait  recours  aux  peintres  russes  aguerris  aux  métiers  du  théâtre, 
son  rôle  était  restreint.  Les  Français  auxquels  il  s'adressera,  ignoreront 
le  subtil  mécanisme  de  la  scène.  Il  n'importe.  Il  fera  travailler  Picasso. 
Matisse.  Braque,  Derain.  Juan  Gris.  Utrillo,  Joan  Mirô,  Rouault  et 
Chirieo.  sans  parler  de  Bauchant,  de  Laurens.  de   Survage.  de  Pruna, 


de  Gabo  et  de  Pevzner.  de  Tehelitchev  et  de  Pierre  Charbonnier,  du 
regretté  Jakulow,  de  Sonia  Delaunay,  de  Marie  Laurencin.  Dilettan- 
tisme, éclectisme,  jeu  gratuit  ?  Diaghilew  a-t-il  bouclé  la  boucle?  A-t-il 
achevé  son  périlleux  périple?  S'est-il  borné  à  glaner  des  succès  en  s'adonnant 
à  un  jeu  de  hasard?  La  mort  de  ce  seigneur,  l'interruption  brutale  de  son 
œuvre  inachevée  permettent  de  l'estimer  en  connaissance  de  cause.  Faute 
de  recul,  nous  nous  étions  mépris  sur  le  sens  véritable  de  son  art,  je  veux 
dire  de  sa  vie. 

Diaghilew  a-t-il  cru  à  l'art  du  XXe  siècle?  Ce  fin  lettré,  ce  fervent  biblio- 
phile conservait-il.  tout  au  fond  de  son  cœur,  la  nostalgie  (ou  bien 
l'aperception)  d'un  art  distinct  du  nôtre?  Cherchait-il,  par  delà  les 
manifestations  multiples  et  multiformes  de  la  plastique  actuelle  les  pro- 
dromes d'une  vision  plus  complète,  plus  classique?  Quoi  qu'il  en  soit,  il  tàtait 
tous  les  ans  le  pouls  inégal  des  artistes  d'aujourd'hui.  11  les  conviait  à  prendre 
part  à  son  œuvre.  Il  était  trop  sceptique  pour  se  fier  aux  formules.  Par  contre 
il  était,  comme  bien  des  patriciens,  vulnérable  et  accessible  au  doute.  Mécène 
de  Bas- Empire,  il  appelait  à  lui  cette  jeunesse  agissante  par  laquelle  il  voulait 
se  survivre.  Tout  ce  qui  était  jeune  exerçait  sur  lui  une  action  mystérieuse. 
Alliage  de  Néron,  de  Des  Esseintes.  de  Wilde,  Diaghilew  se  livrait  entière- 
ment toutes  les  fois  qu'il  franchissait  un  stade  de  son  évolution,  toutes  les 
fois  que.  narguant  les  sarcasmes  de  l'opinion  publique  et  de  la  critique,  il 
se  manifestait.  L'esprit  de  provocation,  l'esprit  non-conformiste  a-t-il  une 
part  importante  dans  son  œuvre?  Cet  esprit  lui  est  particulier.  Il  existe  en 
lui  à  l'état  sous-jacent.  Ce  n'est  pas  le  principe  d'énergie  de  son  art.  de  son 
activité.... 


Diaghilew  n'a  pas  laissé  de  souvenirs.  Aussi  sommes-nous  réduits  à 
le  juger  sur  son  œuvre  éphémère,  sur  son  œuvre  qui  nous  offre  un  puissant 
raccourci  de  l'esprit  de  l'époque.  Les  Ballets  Busses  de  Serge  de  Diaghilew 
sont  à  la  fois  la  confession  d'un  homme  et  un  phénomène  de  civilisation. 

L'homme  n'a  jamais  parlé.  Mais  il  a  fait  parler  les  peintres,  les  musicien» 
et  les  danseurs  qui  furent  ses  instruments.  Il  tira  les  ficelles  invisibles  qui  ont 
actionné  ses  spectacles.  Maître  de  cérémonies.  Diaghilew  n'a  jamais  pu 
devenir  le  manager  moderne,  le  manager  capable  de  rationaliser  et  de 
normaliser  le  prix  de  revient  d'un  festival  scénique. 

Quels  sont  les  rapports,  quelles  sont  les  relations  entre  le  rythme  inhérent 
à  la  danse,  élément  essentiel  du  spectacle,  et  la  peinture  ce  sortilège  optique? 
Qu'est-ce  qui  détermine  le  maître  de  l'œuvre,  le  chef  à  faire  appel,  tantôt 
à  Picasso,  tantôt  à  Georges  Rouault?  Décèle-t-on  dans  son  acheminement 
vers  le  «  Bal  »  ou  vers  «  le  Fils  Prodigue  »  qui  furent  son  chant  du  cygne, 
une  ligne  d'évolution  prédestinée,  fatale? 

C'est  en  vain  que  je  cherche  dans  l'œuvre  de  Diaghilew  des  erreurs  qui  ne 
soient  édifiantes,  qui  ne  plaident  pas  en  faveur  de  son  initiative.  C'est  en  vain 
que  je  tente  d'y  découvrir  un  fléchissement  ou  un  avilissement  de  la  volonté, 
de  l'esprit  d'invention?  Alors  même  qu'il  se  trompe.  Diaghilew  m'apparait 
comme  un  dispensateur  d'incalculables  richesses.  Il  s'est  trompé  souvent  et 
ses  erreurs  l'honorent.  Il  a  tout  essayé.  «  Omnium  curiositatum  explorator  ». 
il  a  bravé  toutes  les  difficultés  Ce  pétersbourgeois  décédé  à  Venise  consacre 
la  victoire  de  l'esprit  humaniste. 
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Bien  que  je  fa»»e  grand  ea»  de  la  peinture,  il  me  répugne  un  peu  de  ravaler 
Serge  de  Diaghilew  au  nivean  d'un  fourrier  de  l'art  contemporain.  L'homme 
valait  mieux  que  cela.  Je  ne  nie  pas  qu'il  ait  contribué  à  faire  connaître 
tels  peintres,  à  imposer  tel  genre  ou  tel  mode  d'expression.  Son  rayonne- 
ment et  -on  autorité  suffiraient  pour  forcer  l'attention  d'une  clientèle  qui 
demeurait  rebelle  aux  arguments  des  critiques  et  des  marchands.  Mais,  pas 
plus  que  WinJkelmann  ou  Biegl  ne  sont  tributaires  des  thème»  qu'ils  abor- 
daient. Diaghilew  ne  peut  et  ne  doit  être  considéré  en  fonction  de  ses 
peintres. 

Je  qaqe  que  sa  contribution  au  succès  de  chacun  n'est  pas  chose  négli- 
qeahle.  Jusqu'au  bout.  Diaghilew  a  lutté.  Ceux  qui  l'ont  vu  à  l'œuvre  affirment 
que  »e»  déboire»  matériels,  financiers,  n'ont  jamais  eu  de  prise  sur  son  esprit. 
Diaghilew  travaillait,  apparemment  sans  suite.  La  continuité,  la  logique 
de  Mm  r/. uvre  découlent  directement  de  sa  conscience  d'artiste.  En  se  réali- 
sant. Diaqhileu  ohéit  à  »a  fatalité.  L'homme  qui.  parti  de  Bakst  arrive  à 
F'iouault.  à  George»  de  Lhirieo.  n'est  pa»  un  -impie  fantoche  qui  suit  aveu- 
glément le-  impulsion-  de  la  mode. 


«  Parade  »  aprè-  «  le  Sacre  »  fut  le  cri  de  guerre  de  Serge  de  Diaghilew. 
«  Le  Train  bleu  ».  «  I'uleinella  ».  «  le-  Biche-  ».  «  \oces  ».  «  le  Pas  d'acier  ». 
«  Mercure  ».  permettent  de  -unie  toute-  les  fluctuations  de  l'esprit 
du  XXe  sjèclc.  Feuille-  de  température,  le»  Ballets  Busses  illustrent  l'homme 
d'aujourd'hui.  Diaghilew  qu'on  présente  comme  un  contempteur  de  la 
tradition  classique,  crée  en  effet  le  ballet-pantomime.  Il  brise  le  rythme 
usuel  de  la  dan-e.  Sciemment,  il  renonce  à  l'articulation,  au  mouvement 
continu.  Il  introduit  entre  le-  gestes  la  césure.  Lctte  archaï-ation.  cette  har- 
bari-ation  du  répertoire  de-  forme-  chorégraphique»  correspondaient  à  une 
réalité,  à  une  tournure  collective  de  l"e»prit.  Le  «  Sacre  »  de  \ijin»ky 
n'est  pas  un  jeu  gratuit.  II  traduit  un  état.  Il  marque  la  fin  d'un  monde  ou 
la  redécouverte  d'un  domaine  oublié.  Let  appel  de  la  terre  nourricière  ne 
signifie-t-il  pas  une  renaissance  du  mythe?  I  n  principe  dualiste  régit 
l'œuvre  singulière  de  Serge  de  Diaghilew.  Son  inquiétude  (son  inquiétude 
«  moderne  »  comme  di-ent  les  écrivain-)  n'aboutit  jamais  à  un  poncif. 
Llle  a  -a  contre-partie  dan-  l'attachement  du  vieux  civilisé,  à  un  passé  qu'il 
profane  volontiers,  mais  dont  il  garde  un  souvenir  attendri.  Le  «  Bal  ». 
«  le  FiN  prodigue  »  fonl  -uite  au  «  Pas  d'acier  »... 

En  brûlant  le-  étapes.  Diaghilew  e-t  passé  du  stade  primitif  de  la  vie 
élémentaire  —  le  premier  «  Sacre  »  —  au  stade  de  la  vie  automatique  : 
«  Parade  ».  Mai-  à  mesure  qu'il  paraît  -"écarter  de  la  grande  tradition  du 
ballet,  cette  tradition  renaît,  imperceptible,  elle  se  glisse  dans  son  œuvre. 
Qu'il  entreprenne  des  reconstitutions,  véritable-  tour-  de  force  de  science 
chorégraphique,  ou  qu'il  crée  des  ballet-,  la  persistance  de  son  goût  classiciste 
»e  manifeste  nettement.  Des  écarts  tel»  que  le  «  Pas  d'acier  »  n'infirment 
pas  notre  thèse.  Diaghilew  est  un  homme  trop  sensible,  trop  curieux, 
pour  ne  point  tenter  une  expérience,  pour  ne  point  douter  du  caractère 
efficient  de  «on  art  ci  de  ses  conceptions. 

C'est  ici  qu'apparaît  «on  alexandrinisma  Alexandrie,  cette  première 
métropole,  cette  manifestation  de  l'universalité,  fonde  les  premier» 
cabinets  des  antiques.  File  collectionne,  elle  copie,  elle  imite,  elle  conçoit 
ce  suprême  paradoxe  :  le  néo-archaïsme.  Mais  cette  capitale  est  aussi 
un    passage   d'un    état   dans    un    autre,    une   anticipation.    Sa  curiosité 


n'a  point  de  limites.  Accessible  à  toutes  les  influences,  le  monde  hellénistique 
aurait  pu  et  aurait  dû  produire  un  art  bâtard,  métissé,  éeleetique.  En  réalité, 
il  a  donné  naissanee  à  une  plastique  qui  devint  un  langage  cosmopolite 
et  supernational. 

Diaghilev»  et  sa  cour  hétéroclite,  hybride  de  mimes,  d'histrions,  d'imagiers, 
d'acrobates,  de  musiciens,  de  scribes  et  de  bouffons.  Diaghilew  inventeur, 
animateur,  pionnier,  Diaghilew  qui  a  fait  concourir  à  un  effet  d'ensemble  des 
talents  disparates  est  une  quintessence  de  l'esprit  contemporain.  II  porte  en  lui 
le  principe  initial  de  ses  contradictions.  Il  s'efforce  de  fixer  l'instant  qui  passe, 
qui  fuit.  Il  joint  au  génie  créateur  un  esprit  d'examen  qui  paralyse  l'action. 
Son  œuvre,  image  fidèle  de  son  époque  est  un  sublime  sophisme,  parfois 
un  acte  d'amour,  parfois  aussi  un  acte  de  désespoir,  toujours  un  acte  d'art. 

WALDEMAR  GEORGE 


Picasso. 


PICASSO,  rideau  pour  «  Parade  »  (1917). 


LARIONOW,  rideau  pour  «  Renard  »  (1922). 

Collection  Soukhomlin. 


GONTCHAROVA,  décor  pour  «  les  Notes  »  (1922). 


MARIE   LAUKENCIN;  rideau  pour  «  les  Biches  »  (1924). 

Collection  Jacques  de  Lacretelle. 


GEORGES   BRAQUE,  décor  pour  «  les  Fâcheux  »  (192 


I'RUiVA,  décor  pour  «  Les  Matelots  »  (1925). 

Collection  Serge  Lifar. 


JACOULOFF,  décor  pour  «  le  Pas  d'acier  »  (1!>27). 

Collection  Serge  Lifar. 


GEORGES   DE    CHIRICO,  décor  pour  «  le  Bal  » 

Collection  Serge  Lijar. 


GEORGES    ROUAÙLT,  décor  pour  «  le  Fils  prodigue  »  (1!»2!(). 

Collection  Serge  Li/ar. 


X.  GONTCHAROVA,  SADKO,  «  Princesse  de  la  Mer  »,  191fi. 


«H  i:n,<H  ■  *  mot» 

SUR    EiE   COSTUME  THÉÂTRAL 


Je  n'ai  nullement  l'intention  d'indiquer  ce  qu'il  faut  ou  ee  qu'il  ne  faut 
pas  faire  en  fait  de  costumes,  cela  serait  aussi  difficile  que  de  déterminer 
toutes  les  combinaisons  possibles  d'un  jeu  d'échecs. 

Je  voudrais  seulement  faire  entrevoir  quelques  principes  de  cette  partie 
du  travail  théâtral. 

Si  un  artiste  dit  à  quelqu'un  de  ses  amis  :  «  Je  crée  des  robes  pour  telle 
maison  »  ou  bien  s'il  dit  :  «  Je  crée  des  costumes  pour  telle  pièce  »,  la  réponse 
sera  exactement  la  même  :  «  C'est  très  intéressant  (passionnant)  de  créer 
des  robes  (pour  le  premier  cas),  des  costumes  (pour  le  deuxième). 

Pour  l'ami,  robe  et  costume  sont  identiques. 

Essayons  d'examiner  plus  attentivement  la  question  :  peut-être  n'y 
a-t-il  là  aucune  différence  :  peut-être  le  costume  théâtral  est-il  seulement 
plus  «  décoratif  ».  Voilà  encore  un  mot  qui  ne  définit  rien. 

Le  costume  de  ville,  ou  plutôt  de  la  vie  courante,  est  conçu  pour  couvrir, 
pour  orner,  pour  dissimuler,  pour  mettre  en  valeur,  pour  préserver,  en  somme 
pour  rendre  à  un  être  humain  la  vie  supportable  et  autant  que  possible 
agréable  parmi  ses  semblables.  «  Le  costume  de  la  vie  courante  habille  une 
personne  ». 

Autres  sont,  il  me  semble,  le  but  et  le  sens  du  costume  de  théâtre.  Tout 
en  couvrant  l'artiste,  il  a  encore  un  tout  autre  objet  que  le  costume  de  la  vie 
courante  :  il  crée  l'aspect  matériel  d'un  personnage  imaginaire,  son  caractère, 
son  type.  Lorsqu'un  costume  sert  à  ce  but  dans  la  vie  privée,  il  est  théâtral, 
destiné  à  réaliser  l'aspect  matériel  d'un  personnage  imaginé  par  celui  qui 
revêt  le  vêtement  :  travestis,  toilettes  de  mariage,  etc. 

Il  est  évident  que  sur  la  scène,  l'aspect  matériel  du  personnage  ne  compte 
pas  uniquement.  Il  y  a  les  décors,  le  rideau,  la  musique,  la  danse,  le  texte 
prononcé  et  le  jeu  des  artistes.  Tout  cela  forme,  pour  ainsi  dire,  le  corps,  la 
voix,  l'habillement  de  la  très  grande  dame  Mclpomène.  Quant  au  costume 
théâtral,  il  en  est  le  signe  caractéristique,  le  détail  qui  parle,  fait  comprendre, 
explique  le  personnage  et  ses  possibilités,  créant  l'atmosphère  du  personnage 
avant  que  celui-ci  ait  parlé,  chanté  ou  fait  un  mouvement.  Il  crée  le  gro- 
tesque par  contraste,  soutient  par  consonnance,  complique  ou  simplifie  le 
geste  ou  le  sens  de  la  parole.  L'est  là  qu'est  le  rapport  réel,  d'une  part  entre 
le  costume  et  les  mouvements,  d'autre  part  entre  le  costume  et  les  paroles 
prononcées  sur  la  scène.  C'est  ce  dont  il  faut  se  rendre  bien  compte  en  créant 
un  costume. 

Il  faut  se  rendre  bien  compte,  également,  que  le  costume  ne  doit  rendre 
difficile  ou  impossible  aucun  geste  nécessaire  à  l'expression  théâtrale  d'un 
personnage,  qu'il  ne  doit  pas  contredire  le  texte,  qu'un  geste  ne  peut  être 
supprimé  que  lorsqu'il  rend  plus  expressifs  les  gestes  nécessaires,  que  le 
costume  ne  doit  pas  dissimuler  l'expression  psychologique  d'un  personnage, 
mais  donner  parfois  seulement  l'illusion  qu'il  la  dissimule  :  un  chevalier 
de  théâtre  déguisé  en  moine  doit  rester  malgré  son  déguisement  un  cheva- 
lier —  un  homme  costumé  en  femme  doit  rester  visiblement  un  homme  — 
car  autrement  ce  serait  un  tout  nouveau  personnage  qui  apparaîtrait  sur 
la  scène,  quoique  incarné  par  le  même  acteur. 

Je  voudrais  aussi  faire  entrevoir  quelque  peu  la  nature  des  rapports  très 
compliqués  qui  régissent  les  costumes  et  décors  et  les  costumes  entre  eux. 
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Le  costume  ef  le  décor  créent  tous  deux  l'aspect  matériel  cl  l'atmosphère 
psychologique  de  la  scène,  avant  même  que  se  produise  le  geste  de  l'artiste 
ou  que  se  fasse  entendre  sa  voix. 

On  dit  bien  souvent  :  «  Ce  costume  ne  se  verra  pas  sur  ce  décor  ».  En 
réalité  tout  costume  est  visible  sur  tout  décor,  même  s'ils  sont  exactement 
du  même  ton,  de  la  même  couleur. 

En  prétendant  qu'un  costume  peut  être  invisible  sur  la  scène  ou  plus 
exactement  sur  le  fond  d'un  décor,  on  ne  pense  pas  à  deux  choses  :  à  l'atten- 
tion tout  à  fait  exclusive  qu'un  être  humain  prête  à  un  autre  être  humain 
et  d'autre  part  à  l'attrait  indiscutable  qu'exerce  sur  un  d'il  fixé  sur  un  espace, 
les  mouvements  se  produisant  dans  cet  espace.  Essayez  de  ne  pas  voir  dans 
une  rue  déserte,  par  une  journée  mise,  sur  le  fond  d'une  maison  grisé,  un 
monsieur  babillé  de  mis. 

Quant  au  théâtre,  il  est  fort  rare  qu'on  y  puisse  réussir  à  rendre  un  per- 
sonnage invisible  sur  la  scène,  à  moins  de  le  Cacher  derrière  un  décor  ou 
un  accessoire  ou  de  lui  faire  revêtir  une  sorte  d'accessoire,  par  conséquent 
de  le  dissimuler  plutôt  par  une  forme  que  par  une  couleur  (deux  personnages 
portant  une  cabane). 

Malgré  cela  il  faut  étudier  les  tons  et  les  formes  du  décor  pour  que  les 
tous  du  décor  soient  soutenus  par  les  tons  du  costume,  pour  que  les  tons 
du  costume  soient  soutenus  par  les  tons  du  décor,  pour  que  leur  combinaison 
ne  contredise  pas  le  sens  de  la  vision  théâtrale  et  qu'elle  crée,  psychologique- 
ment et  visuellement,  une  unité  de  spectacle.  Par  conséquent,  en  établissant 
la  maquette  d'un  costume,  il  faut  rechercher  le  rapport  exact  de  ses  tons 
et  formes  avec  ceux  du  décor,  trouver  la  bonne,  la  vraie,  autant  que  possible 
la  meilleure  formule,  la  meilleure  solution,  celte  dernière  étant  toujours 
unique  pour  le  cas. 

Les  rapports  déjà  compliqués  entre  le  costume  et  le  décor  le  sont  encore 
plus  entre  deux  ou  plusieurs  costumes.  Les  costumes  peuvent  se  nuire  mutuel- 
lement ou  se  faire  ressortir  l'un  l'autre.  Un  costume  peut  passer  presque 
inaperçu  à  côté  d'un  autre.  Tout  dépend  de  leurs  couleurs  et  de  leurs  formes 
et  évidemment  aussi  de  la  place  où  ils  se  trouvent  sur  la  scène.  Cela  peut  se 
comparer  à  un  jeu  de  cartes  aux  règles  rigides  et  compliquées,  mais  aux 
combinaisons  innombrables. 

Il  faut  également  tenir  compte  de  l'apparition  successive  des  costumes 
sur  la  scène. 

Voici,  selon  moi.  les  bases  principales  de  la  création  du  costume  théâtral  ; 
elles  admettent  tout  anachronisme,  toute  déformation,  toute  reconstitution, 
toute  invention,  pourvu  que  ces  dernières  poursuivent  le  but  de  créer  le 
personnage  scénique  en  rapport  avec  les  gestes  et  le  texte,  et  l'ensemble  du 
spectacle. 

Le  costume  théâtral  babille  le  corps  de  l'artiste.  Il  lui  permet  de  créer, 
par  le  qesle.  la  forme  visible  du  personnage,  de  son  caractère  et  de  son  esprit. 


X.  C.O\TCIIAK()\  V 


GONTCHAROVA,  costume  do  Chérubin 
«  Liturgie  »  (1015). 


LARIONOW,  costume  du  paon 
«Histoires  Naturelles  »  <l!H<î). 


BAKST.  costume  de  Itinaldo. 
Les  Femmes  do  bonne  humeur  (1917) 


GEORGES   BRAQUE,  costume  de  nègre 
«  les  Fâcheux  »  (192Î). 


Nous  avons  cru  intéressant  de  publier  pour  la  pre- 
mière fois,  à  la  fin  du  présent  cahier,  la  liste  complète 
des  Ballets  et  Opéras  montés  par  la  Compagnie  des 
Ballets  Busses  de  Serge  de  Diaghilew,  entre  1908 
et  1929. 

On  trouvera  ci-contre  cette  liste,  classée  par  ordre 
alphabétique,  des  artistes  créateurs  de  décors  et 
costumes. 


ANISFELD  :  «  Sadko  »  (musique  de  Rimsky-Korsakoîf). 

Paris,  1911. 

LÉON  BAKST  :  «  Cléopâtre  »  (musique  d'Arenskv).  Paris, 

1909. 

«  Carnaval  »  (musique  de  Se  h  uni  a  mi  orches- 
trée par  Rimsky-Korsakoff,  Glazounoff, 
Liadoff  et  Teherepnine),  Paris,  1910. 
«  Shéhérazade  »  (musique  de  Rimsky-Kor- 
sakoff). Paris,  1910. 
.  «  Le  Spectre  de  la  Rose  »  (musique  de  Weher, 

orchestrée  par  Berlioz).  Paris.  1911. 
.«  Narcisse  »  (musique  de  Teherepnine).  Pa- 
ris. 1911. 

•  «  Le  Dieu  bleu  »  (musique  de  Revnaldo 

Hahn).  Paris.  1912. 
«  Thamar  »  (musique  de  Balakireff).  Paris, 

1912. 

«  Daphnis  et  Chloé  »  (musique  de  Ravel). 

Paris.  1912. 
«  L'après-midi   d'un   l'aune   »   (musique  de 

Debussy).  Paris,  1912. 
«  Jeux  »  (musique  de  Debussy).  Paris,  1913. 
'  «  La  légende  de  Joseph  ».  costumes  seulement 

(musique  de  Richard  Strauss).  Paris,  1914. 
'  «  Les  femmes  de  bonne  humeur  »  (musique 

de  Scarlatti).  Rome,  1917. 
«  l'Oiseau  et  le  Prince  »  (musique  de  Tchaï- 

kowsky.  Londres.  1919. 
«  la  Relie    ;iu    Rois   donnant   (musique  de 

Tchaïkowsky).  Londres.  1922. 

RALLA  :  '«  Feu  d'Artifice  »  (musique  de  Strawinsky). 

Rome.  1917. 

BAUCHANT  :  '  «  Apollon  »  (musique  de  Strawinsky).  Paris. 

192». 


ALEXANDBE  BENOIS  :  «  le  Pavillon  d'Armide  »  (musique  de  Teherep- 
nine). Paris.  1909. 

'«  les  Sylphides  »  (musique  de  Chopin  orches- 
trée par  Glazounoff  et  Rimsky-Korsa- 
koff). Paris,  1909. 

'«  Gisèle  »  (musique  d'Adolphe  Adam).  Paris. 
1910. 

'«  Petrouchka  »  (musique  de  Strawinsky). 

Paris.  1911. 
«le  Rossignol»  (opéra,  musique  dé  Strawinsky) 
Paris.'  1914. 
'  «  le  Médecin  malgré  lui  »  (opéra,  musique 
de  Gounod).  Monte-Carlo.  1924. 
«  Phifémon  et  Raueis  »  (opéra,  musique  de 
Gounod).  Monte-Carlo.  1924. 
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GEORGES  BRAQUE  : 

GEORGES  DE  CHIRICO 
ROBERT  DELAUNAY  : 

ANDRÉ  DERAIN  : 
DOBOUJINSKY  : 


MAX  ERNST 


FEDOROVSKY 


GOLOYTN  : 


GONTCHAROVA 


v«  les   Fâcheux   »  (musique  de  (i.  Àurie). 

Paris,  1924. 
•«  Zéphyr  et  Flore  »  (musique  de  Dukelsky), 

Paris*  192(5. 

«  le  Bal  »  (musique  de  Itieli).  Monte-Carlo, 
1929. 

•«  Cléopâire  »  (musique  d'Arensky).  Reprise 
avec  décor  du  premier  acte  et  deux  cos- 
tumes nouveaux.  Londres,  1918. 

(musique  de  Ros- 
1919. 

Iric  Satie). 


•«  lu  Boutique  fantasque  »  (musique  d< 
sini  arrangée  par  Respighi).  Londres 
.«  Jack  in  the  Box  »  (musique  d"" 
Pari 
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•«  les  Papillons  »  (musique  de  Schumann 
orchestrée  par  Tcherepnine).  Paris.  1914. 

«  Midus  »  (musique  de  Maximilien  Steinberg). 
Paris.  1914, 

.  «  Bornéo  et  Juliette  ».  en  collaboration  avec 
Joan  Miro  (musique  de  Lambert).  Monte- 
Carlo,  I92C5. 

'«  Khovantchina  »  (opéra,  musique  de  Mous- 

sorgsky).  Paris,  1913. 
'«  La  nuit  de  mai  »  (opéra,  musique  de  Bimsky- 

Korsakoff).  Paris.  1914. 

'«  Boris   Godounov    »    (opéra,   musique  de 

Moussorgsky).  Paris.  1908. 
«  Ivan  le  Terrible  »  ou  «  la  Pskovitaine  » 

(opéra,  musique  de   Rimsky-Korsakoff) . 

Paris.  1909. 
«  l'Oiseau  de  feu  »  (musique  de  Strawinsky). 

Paris,  1910. 

'  «  le  Coq  d'Or  »  (musique  de  Rimsky-Kor- 
sakoff). Paris,  1914. 

«  Liturgie  »  (musique  ancienne  et  plain- 
chant).  Lausanne.  1915. 

«  Espagne  »  (musique  de  Ravel).  Borne.  191(5. 

«  Triana  »  (musique  d'Albeniz).  Rome,  191(5. 

\«  Contes  russes  »  quelques  costumes,  (mu- 
sique de  Liadoff).  Borne.  191(5. 

«  Sadko  »  reprise,  (musique  de  Rimsky- 
Korsakoff).  New-York,  191(5. 

«  Xoees  »  (musique  de  Strawinsky).  Paris. 
1922. 

«  les  Noces  d'Aurore  »  quelques  costumes, 
(ïnusiquè  de  Tchaïkowsky).   Paris.  1923. 


:to 


GONTCHAROVA 


JUAN  G IU S  : 


JACOULOFF  : 
ROBERT   E.  JONES 
JUON  : 
KOROYIX  : 


LARIONOW 


MARIE  LAUREXCIX 
HENRI  LAURENS : 
HENRI  MATISSE  : 
JOAN  MI  HO  : 


«  Nuit  sur  le  mont  Chauve  »  (musique  de 
Moussorgsky).  Monte- Carlo.  1926. 
.  «  l'Oiseau  de   Feu   »  reprise,   (musique  de 
Strawinsky),  Londres.  1926. 

.«  la  Tentation  de  la  Bergère  »  (musique  de 

Montelair).  Paris.  1920. 
«  la  Colombe  »  (opéra,  musique  de  Gounod). 

Monte-Carlo.  1920. 
,«  l'Éducation  manquée  »  (opéra,  musique 

de  Chabrier).  Monte-Carlo.  1920. 

«  le  Pas  d'Acier  »  (  musique  de  Prokofieff). 
Paris.  1927. 

\«  Till  Eulenspiegel  »  (musique  de  Rieliard 
Strauss).  New-York,  19Ki. 
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